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Fühlung mit dem Orchester. 
Reger trifft Mendelssohn und andere
Gesine Schröder
Berichte von Weggefährten erhellen die Sachlage nicht immer. Fritz 
Busch schreibt über Regers dirigentisches Umsortieren und Ausmis-
ten: „Mittel- und Füllstimmen mußten zurücktreten, oft, manchmal 
zu Unrecht, ganz verschwinden, wenn nur der Hauptgedanke klar in 
Erscheinung trat.“1 Wie ist das zusammenzubringen mit der Beobach-
tung von Egon Wellesz, bei Regers Romantischer Suite op. 125 vermöge 
ein Dirigent „trotz feinster Abschattierung unmöglich das Stimmen-
gewebe so klar [zu] stellen, daß der Hörer folgen“ könne?2 Reger, der 
Komponist, habe „nicht das Bestreben, einer einzigen Stimme erhöhte 
Bedeutung durch eine entsprechende Orchestrierung zu geben.“3 Will 
die Hand des Komponisten nicht wissen, was die des Dirigenten tut? 
I
Die Musiker der Wiener Schule trieb die Frage um nach der Verständ-
lichkeit von Musik. Mit einem ähnlichen Impetus wie Berg in seinem 
berühmten Aufsatz „Warum ist Schönbergs Musik so schwer verständ-
lich?“ verfasste Wellesz, der nur wenige Jahre später Autor der avan-
ciertesten Instrumentationslehre des 20. Jahrhunderts werden sollte, zu 
Beginn der zwanziger Jahre über Regers Romantische Suite eine analy-
tische Studie, die aus einem Vortrag anlässlich der Aufführung einer 
von Rudolf Kolisch erstellten kammermusikalischen Bearbeitung4 des 
 1 Zitiert nach Christopher S. Anderson, „… wie ein Anatom mit dem Seziermes-
ser …“. Betrachtungen zur „Meininger“ Klangästhetik Max Regers, in: Reger-Stu-
dien 7. Festschrift für Susanne Popp, hrsg. von Siegfried Schmalzriedt und Jürgen 
Schaarwächter, Stuttgart 2004, S. 457–475, hier S. 464.
 2 Egon Wellesz, Max Regers Romantische Suite. Eine analytische Studie, in: Zeit-
schrift für Musikwissenschaft 4 (1921), S. 106–115, hier S. 106.
 3 Ebd.
 4 Besetzung: Flöte, Klarinette, Klavier vierhändig, Harmonium, Streichquartett.
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Stücks für ein Konzert von Schönbergs „Verein für musikalische Privat-
aufführungen“ hervorgegangen war und der die obigen Zitate entstam-
men. Die Frage, warum Regers orchestrale Werke dem Hörer so große 
Schwierigkeiten bereiteten, beantwortet er eindeutig: Das sei so „infolge 
der eigenartigen Instrumentation“.5 Seine Analyse des motivisch-thema-
tischen Verlaufs in den drei Sätzen der Suite soll mit verbalen Mitteln 
verständlich machen, was Regers Instrumentierung offenbar verunklart, 
ein motivisch-thematisches Gestaltungsprinzip, das der Formbildung 
seiner Gegenwart neue Perspektiven eröffne: Das Werk sei asymmetrisch, 
musikalische Prosa, ein Verstehen mit einem von der Sonate ausgehenden 
musikalischen Denken sei nicht mehr möglich. Und noch eingreifender: 
Der Zuhörer müsse bei diesem Stück „gerade davon abstrahieren, woran 
er gewöhnlich Halt und Richtung findet, von der Wiederholung einmal 
aufgestellter Gedanken. Er kann nur dem Flusse des Ganzen folgen“.6 
Schwer genug, denn die Romantische Suite „überschwemmt [ihn] mit 
Tönen“.7 Regers Instrumentation muss Wellesz, wenngleich er sich mit 
einer Bewertung zurückhält, jedenfalls als unangemessen8 erschienen 
sein oder mindestens als hinderlich, wenn man den Wunsch hegt, Musik 
 5 Wellesz, wie Anm. 2, S. 106.
 6 Wellesz, wie Anm. 2, S. 115 und 108.
 7 Und zwar „ohne Musik“, wie Hermann Kretzschmar anfügt. Gemünzt war das auf 
Regers Sinfonietta. Siehe ders., Führer durch den Konzertsaal, I. Abteilung: Sinfonie 
und Suite, vierte, vollständig neubearbeitete Auflage, Leipzig 1913, S. 828.
 8 Die geringe Beachtung, die Reger in Instrumentationslehren gefunden hat, könnte 
zwar mit der insgesamt eher mäßigen Beachtung seines Werks zusammenhängen 
und keine Abwertung des instrumentatorischen Aspekts bedeuten. Weder in den 
Instrumentationslehren von Ertugrul Sevsay oder von Samuel Adler noch in dem 
animierenden Materialband Heinz Beckers zur Geschichte der Instrumentation 
kommt er vor, um exemplarisch zentrale Lehrbücher der letzten Jahrzehnte zu 
nennen. Dennoch gehört ein entsprechendes Verdikt zu den Standards der Reger-
Kritik: Susanne Shigihara hat die „traditionelle Haltung Reger gegenüber“ in 
einer „Liste dessen, was man ihm vorwarf,“ zusammengefasst. Diese enthält unter 
anderem den Punkt: „schlechte Instrumentation, daher breiiger, gleichförmiger, 
quasi grauer Orchesterklang“. Siehe Susanne Shigihara, Symphonische Metamor-
phosen – Zu den Dimensionen des Tonsatzes in Regers Hiller-Variationen, in: Pro-
bleme der symphonischen Tradition im 19. Jahrhundert. Internationales Musikwis-
senschaftliches Colloquium Bonn 1989. Kongressbericht hrsg. von Siegfried Kross 
unter Mitarbeit von Marie Luise Maintz, Tutzing 1990, S. 433–454, hier S. 435.
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zu verstehen. Reger habe, so legt es eine Kombination von Wellesz’ 
Gedanken mit der zuerst zitierten Äußerung Buschs nahe, die womög-
lich sogar durch eigene Instrumentierungen erzeugte Unverständlich-
keit mit dirigentischen Maßnahmen zu beheben versucht, so als müsse 
aus seinem Notentext, der Rohmasse, erst eine erkennbare Gestalt unter 
Beiseiteschiebung alles Störenden geformt werden. Doch spätestens an 
diesem Punkt ist der Kontext zu bedenken, aus dem Buschs Äußerung 
hervorgeht. Unmittelbar zuvor schreibt er: „Von Haus aus polyphon zu 
fühlen und zu denken, zu komponieren gewohnt, legte er in erster Linie 
auf klarste Herausarbeitung alles Wesentlichen Wert.“9 War polyphoner 
Musik gerade wesentlich, dass der Hauptgedanke nicht nur aus einer 
Melodie bestünde, der ein Begleitapparat untergeordnet wäre, sodass 
es im Unterschied zum homophonen Satz auf die Gleichzeitigkeit und 
Gleichwertigkeit mehrerer Melodien ankäme, wie war dann mit diesen 
gleichzeitig erklingenden thematischen und kontrathematischen Stim-
men umzugehen? Trennt der Komponist sie farblich voneinander, damit 
die motivisch-thematischen Gestalten als einzelne aufgefasst werden 
können, oder verflicht er sie schwer unterscheidbar miteinander, indem 
er alles melodisch Bedeutungsvolle farblich in größtmögliche Nähe zuei-
nander bringt, um dieses dann gesammelt von einem Füllstimmensor-
timent abzuheben? In der Zeit um 1910 hing man jedenfalls noch nicht 
Ideen wie der vom Spaltklang für polyphon oder vom verschmelzen-
den Klang für vertikal Gedachtes an. Auch war die Orgelmusik Regers 
noch nicht von seinem Freund Karl Straube für Spaltklänge eingerichtet 
worden. Der offenbar unvermeidlich auftauchenden Vorstellung, Kom-
ponisten, die als Interpreten von der Orgel herkämen, neigten zu einer 
orgelmäßigen Instrumentierung, soll kurz in ihren Bedeutungsnuancen 
nachgegangen werden. Diese sei charakterisiert erstens durch den Trend 
zur artikulatorisch kaum differenzierenden Verdopplung, zweitens 
durch eine blockartige Gegeneinandersetzung von Farbflächen in der 
zeitlichen Abfolge wie auch drittens von gleichzeitig klingenden Schich-
ten und viertens durch eine nicht von den Strich- oder Blastechniken 
her gedachte Melodik. Dementsprechend haben sich sowohl Wellesz wie 
auch Hermann Erpf über Reger geäußert: 
 9 Zitiert nach Anderson, wie Anm. 1, S. 464.
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(Ad 1)  Die „stimmige Auflösung des Satzgewebes [bildet] die Voraus-
setzung für diese Art von Orchesterbehandlung. Man hat diese 
Technik als der Orgel abgelauschte ‚Registerinstrumentation‘ 
bezeichnet.“10 
(Ad 2)  Breite Farbflächen würden von Reger jedoch vermieden.11 Inso-
fern sei sein Schreiben doch orchestergemäß. 
(Ad 3)  „Die größte Schwierigkeit“ beim Verfolgen der thematischen 
Entwicklung läge darin, dass Reger oft „dort, wo ein Instrument 
führend hervortreten soll, ein zweites von einer gleichen Gat-
tung mit einer Nebenstimme in die Nähe des ersten bringt.“12 
Doch würde die Trennung in Schichten nicht durchgehalten: 
Melodie- und Figuralstimmen ließen sich wohl noch unter-
scheiden, aber sie durchdrängen sich und lösten sich gegenseitig 
ab.13 
(Ad 4)  Reger gehe nicht auf die „spezifischen Sondereigenschaften der 
einzelnen Orchesterinstrumente“ ein.14 „Das Einzelinstrument 
ist nicht stark individualisiert, sondern kann sich an der gan-
zen Thematik beteiligen. Dies setzt voraus, daß sie entsprechend 
erfunden ist, d. h. daß sie nicht von der Spiel- und Grifftechnik 
ausgeht“.15 
Doch lässt die Vorstellung, Reger habe orgelmäßig instrumentiert, gleich 
ob mit einem spätromantischen oder neobarocken Ideal, die Eigenheiten 
der Orchesterwerke der Meininger Zeit aus dem Blick geraten. Erinne-
rungen eines Kollegen an Regers Meininger Jahre erhellen ein in dieser 
Zeit sehr spezielles künstlerisches Interesse, das nicht ohne Auswirkun-
gen auf sein Schreiben blieb:
Kam man damals mit ihm zusammen, so bildeten Instrumentierungspro-
bleme seinen Hauptgesprächsstoff, und es interessierte ihn beim Durch-
 10 Hermann Erpf, Lehrbuch der Instrumentation und Instrumentenkunde, Mainz 1959, 
S. 260.
 11 Ebd., S. 260.
 12 Wellesz, wie Anm. 2, S. 106.
 13 Erpf, wie Anm. 10, S. 260.
 14 Wellesz, wie Anm. 2, S. 106.
 15 Erpf, wie Anm. 10, S. 260.
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blättern fremder Orchesterwerke weit mehr die Frage, ob etwa die Violon-
celli durch Fagotte verdoppelt waren, als die Erkenntnis ob eine Fuge gut 
gearbeitet sei. Das letztere konnte er selber machen – im Instrumentieren 
wollte er lernen, immer wieder.16
Es ist, als erprobe Reger systematisch die kompositorischen Teildiszipli-
nen. Und ein Zweites kommt hinzu: Spätestens von den letzten Dezen-
nien des 19. Jahrhunderts an ist in dem deutenden und in dem für die 
Lehre bestimmten musikalischen Schrifttum ein Trend zu beobachten, 
der im beginnenden 20. Jahrhundert forciert wird. Mit den vier oder – je 
nach Schule – fünf Teildisziplinen, aus denen sich (zumindest die auf 
Deutsch verfassten) Kompositionslehren der Zeit zusammensetzen – Har-
monie, (eventuell voneinander getrennt:) Kanon und Fuge, Form, Instru-
mentation –, werden Namen hervorragender Autoren als Markenzeichen 
verbunden: Palestrina mit Kontrapunkt, Bach mit der Fuge, Beethoven 
(manchmal auch Bruckner) mit Formfragen, Wagner mit der Harmonik, 
noch vor Berlioz und Liszt wohl auch mit Instrumentation. Bei Regers 
kompositorischen Adaptionen solcher Meister-Metier-Konstellationen 
tauchen leichte Verschiebungen auf. Im Namen Bachs leistet er sich die 
Fuge und alles andere vielstimmig dichte Gestrüpp. Das war zu erwar-
ten. Schwer wird ihm gefallen sein, bei der Bewältigung von Formfragen 
auf einer Stufe, die als die höchste galt, beim symphonischen Schreiben, 
nicht unweigerlich an Beethoven, nun auch an Brahms und sogar schon 
an Bruckner zu denken. In deren Namen erlaubt er sich das Monströse, 
gerade mit der ihrem Titel nach zum leichten Genre gehörigen Sinfonietta: 
In den Fußstapfen der drei klassisch-romantischen Bs hinterlässt er Spuren 
von Schwerstarbeit im Notentext. Eher Liszt als Wagner scheint ihm aber 
für Harmonik zu stehen. Und für die Instrumentation oder genauer für 
das orchestertypische Schreiben stehen ihm Mendelssohn, Debussy und 
wahrscheinlich wieder Liszt. Reger kaschiert seine Modelle kaum. Manch-
mal wird der Bezugspunkt sogar überdeutlich. Nicht darum, sich traditi-
onsbewusst zu zeigen, geht es ihm: Er stellt sich gewissermaßen neben die 
jeweilige Größe, sodass die Sicht auf die Materie Musik von deren Warte 
 16 Fritz Busch, Max Reger als Dirigent, zitiert nach: Petra Zimmermann, Musik und 
Text in Max Regers Chorwerken ‚großen Stils‘ (Schriftenreihe des Max-Reger-Insti-
tuts Karlsruhe Bd. 12), Wiesbaden/Leipzig/Paris 1997, S. 70 f.
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aus sich prüfen lässt. „Sehr interessant sprach er über die Unmöglichkeit, 
beim Componieren zu vermeiden, daß Anklänge an andere Componisten 
vorkommen, darauf komme es auch gar nicht an“.17 Erst spät traut er sich 
eine Schreibweise zu, welche die orchestrale Textur ins Zentrum gelangen 
lässt. Er wartet ab, bis er umfassendere dirigentische Erfahrungen gesam-
melt hat, mit fremden und mit den eigenen Stücken:
Ich habe ja meine Meininger Stellung vor 3 Wintern nur deshalb übernom-
men, um jene allerintimste Fühlung mit dem Orchester als Klangapparat 
zu bekommen, wie diese Fühlung meiner Ansicht nach jeder Komponist 
haben sollte. Ich habe in Meiningen gründlichst das gelernt durch tägliche 
Proben mit Orchester, was es überhaupt zu lernen gibt.18
Das Dirigieren ermöglicht ihm, noch bevor ein neues Werk in den 
Druck geht, die Erforschung orchestraler Balance, der Helligkeit, der 
Sprödigkeit oder der Glätte des Klangs, der Mischfähigkeit der Instru-
mente und die Erprobung noch nie da gewesener Kombinationen von 
in strumentalen Artikulationsweisen. Maßnahmen, die Reger ergreift, 
um den gewünschten Klang zu erreichen, beschränken sich nicht auf das, 
was in den Text eingeht und Partituren zu entnehmen ist. Dazu gehört 
auch die Bitte an seinen Meininger Arbeitgeber, Herzog Georg II., „die 
Kapelle sitzen zu lassen, wenn sie spielen, es komme aus den Streichin-
strumenten dann mehr heraus als beim Stehen, da die Streicher mit viel 
größerer Kraft streichen könnten, säßen sie.“19 In den eigenen, mit den 
Meininger Erfahrungen entstandenen Werken wird es für ihn nichts 
zum Ausmisten und Umsortieren mehr gegeben haben.
 17 (Reger schreibt „vorkommen“ mit einem für die Verdopplung überstrichenem m.) 
Brief Herzog Georg II. von Sachsen-Meiningen an Helene Freifrau von Heldburg 
vom 19. Juni 1911, zitiert nach Herta Müller, „… daß ich nie mehr in eine Stadt 
gehen werde, wo ein ,Hof ‘ ist …“: Max Reger am Meininger Hof im Konflikt 
zwischen Zielen und Pflichten, in: Reger-Studien 7, wie Anm. 1, S. 391–456, hier 
S. 415.
 18 Brief Regers an Musikverlag N. Simrock vom 11. März 1914, zitiert nach Zimmer-
mann, wie Anm. 16, S. 70.
 19 Brief Herzog Georg II. an Freifrau von Heldburg, wie Anm. 17. Ebenfalls erst nach 
1900 wird beispielsweise für das Leipziger Gewandhausorchester eingeführt, dass 
die hohen Streicher sitzen dürfen (dies galt zuvor nur bei Theateraufführungen).
Fühlung mit dem Orchester. Reger trifft Mendelssohn und andere
161
Sein konservativer Kritiker Walter Niemann hat die drei Sätze 
der Romantischen Suite, für Reger selber sein erster Versuch in 
Programmmusik,20 treffend als Orchesterimprovisationen bezeichnet;21 
man könnte auch sagen: Orchestererkundungen. Er hält das, was man 
an dem Werk impressionistisch gefunden hat, eine an Debussy erin-
nernde Klanglichkeit, die sich beinahe in der auffälligen Verwendung 
von Ganztonleitervorräten erschöpft, für höchstens eine Oberflächener-
scheinung.22 Und was besagt es schon für einen deutschen Orchestra-
tor um 1900, wenn sein Werk „für eine zugespitzte Demonstratio wag-
nerscher Farbenprinzipien“ gehalten wird?23 Damit ist in jedem Fall zu 
rechnen. Manches vermischt sich: Das in dem debussyistischen Kon-
text befremdliche, mit einem Posaunen/Tuba/Hörner-Satz ertönende 
B-A-C-H-Motiv des ersten Satzes kann man als Hommage an Liszt 
nehmen, und die schließlich eliminierten Choral-Zitate hätten den Ein-
topf noch gehaltvoller gemacht;24 mit dem Scherzo aber knüpft Reger an 
Mendelssohn (und ein klein wenig an Bruckner) an. Mendelssohn wird 
ihm zum Klassiker des orchestralen Genres, aus kommerzieller Warte 
verwunderlich, denn der Bezug auf ihn schien nach 1900 keineswegs 
den von Reger ersehnten Erfolg noch befördern zu können, spielte des-
sen Werk doch in der kritischen Öffentlichkeit und im Konzertleben 
bis in die Zeit des Großen Kriegs hinein eine immer geringer werdende 
 20 Nach William Grimm, (unpaginiertes) Vorwort zum Partiturnachdruck der 
Romantischen Suite op. 125; Study Score 423 innerhalb der Serie Repertoire Explo-
rer, Musikproduktion Höflich, München 2004.
 21 Walter Niemann, Die Musik der Gegenwart, Stuttgart 1922, S. 163.
 22 Ebd.; Haselböck dagegen nimmt die „Anleihen beim französischen Impressi-
onismus“ sehr ernst und sucht solche durch die „klangfarblichen Nuancen und 
die […] Ganztonleiterharmonik“ ausgelösten stilistischen Assoziationen mit den 
Resultaten einer motivischen Untersuchung zu stützen. Siehe Lukas Haselböck, 
Analytische Untersuchungen zur motivischen Logik bei Max Reger (Schriftenreihe des 
Max-Reger-Instituts Karlsruhe Bd. 14), Wiesbaden/Leipzig/Paris 2000, darin das 
Kapitel „Die Romantische Suite op. 125“, S. 221 ff.
 23 Anderson, wie Anm. 1, S. 464.
 24 Vgl. Rainer Cadenbach, Max Reger und seine Zeit, Laaber 1991, S. 58: In ihrem 
arkadischen „memento-mori“-Charakter nehme die Romantische Suite unüberhör-
bar Abschied, obwohl Reger zahlreiche Anspielungen auf den Choral „Wenn ich 
einmal soll scheiden“ aus der endgültigen Fassung eliminiert hatte. 
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Rolle. Kompositorische Lehrwerke, darunter insbesondere die Instru-
mentationslehren, reflektieren das: War Mendelssohn noch von Gevaert 
oder von Jadassohn als musterhaft zitiert worden, wenn es auch irri-
tieren muss, dass Letzterer neben der Sommernachtstraum-Ouverture 
hauptsächlich Militärmusik von Mendelssohn anführt, so bleibt das 
Vorbildhafte des Komponisten für Riemann später begrenzt. In seinem 
Orchestrierungskatechismus bringt er mit deutlich antineudeutschem 
Impetus als Beispiel für „eine sehr instruktive Verwendung der Bläser“ 
immerhin ein Werk Mendelssohns, dessen Meeresstille und glückliche 
Fahrt, ein – wie er findet – „Stück echter Programmmusik gesunder, 
einwandfreier Art“ ist.25 Man kann sagen, dass Mendelssohn aus der 
Mode gekommen war, besonders unter Komponisten. Und Reger hat 
– wie so oft – ungewollt am Trend der Zeit vorbeikomponiert.
Welche Bedeutung mögen Mendelssohns Orchestrationskunst und 
Regers dirigentische Erfahrungen mit ihr für sein eigenes Schreiben 
gehabt haben? Speziell am Scherzo der Romantischen Suite lässt sich able-
sen, woran Reger sich mit jenem üben wollte und wie er dessen Klang 
interpretiert. Die Referenz gegenüber Mendelssohn bleibt fast unverhüllt. 
Das wurde vielfach bemerkt. Dem zweiten Satz seiner Suite, dem Reger 
möglicherweise erst nach der Fertigstellung Eichendorffs Gedicht Elfe 
zuordnet,26 ohne allerdings diesen Titel zu nennen, dient „ohne Zweifel […] 
Mendelssohns Mittsommernachtstraum als Vorbild. Aber Regers Interpre-
tation des Bildes ist wesentlich gebändigter als die Mendelssohns“.27 Für 
Niemann ist der zweite Satz der „wunderschöne[n]“ Romantischen Suite 
„ein entzückendes, klanglich wie rhythmisch originelles Elfen-Scherzo 
 25 Hugo Riemann, Katechismus der Orchestrierung (Anleitung zum Instrumentieren), 
Leipzig 1910 (Max Hesses illustrierte Katechismen, Nr. 31), S. 88. 
 26 Wie früh der Bezug auf Eichendorffs Gedichte in Regers op. 125 feststand, hat 
in der Literatur immer wieder Anlass zur Diskussion gegeben. Vgl. Cadenbach 
(der für die Nachträglichkeit plädiert; wie Anm. 24, S. 58) und Andraschke, der 
Simultaneität von Entscheidung für die literarische Anlehnung und Komposition 
annimmt (Peter Andraschke, Regers Romantische Suite op. 125 und ihr Umfeld, 
in: Probleme der symphonischen Tradition im 19. Jahrhundert. Internationales 
Musikwissenschaftliches Colloquium Bonn 1989. Kongressbericht, hrsg. v. Sieg-
fried Kross unter Mitarbeit von Marie Luise Maintz, Tutzing 1990, S. 415–432).
 27 Grimm, wie Anm. 20.
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mit allerlei elfischen Effektchen und Späßchen, mit reizenden Triller-
chen, Läufchen, Seufzerchen, mit fernen Rufen Titanias und Oberons“.28 
Adorno macht sein Gewissen flott: „Die grobe Gewalttätigkeit, die Brun-
nen, Monde und Elfen kontrapunktisch zu Paaren treibt, enthüllt ohne 
Erbarmen, wie haltlos all der Klang im Leeren umschwingt.“29
Die Gegenseite zur Entwicklung eines eigenen Klangs aus dem 
fremden zeigt sich in Annotationen von Dirigierpartituren: Der fremde 
Klang wird eigenen Vorstellungen angepasst. Herangezogen wird für 
die Untersuchung im Schlussabschnitt dieses Beitrags die von Reger 
eingerichtete Partitur von Mendelssohns Ouverture zu Shakespeares 
Sommernachtstraum, ein Werk, dessen Aufführung mit dem Meinin-
ger Orchester Reger am 31. März 1912 leitete.30 Nur ganz kurze Zeit 
nach dieser Aufführung schrieb er die Romantische Suite; am 11. Okto-
ber 1912 wurde sie in Dresden unter Ernst von Schuch uraufgeführt. 
Doch stand sie bereits in der Konzertsaison 1912/13 „auffallend häu-
fig auf Regers Programmen mit den Meiningern, und auch anderswo 
wurde sie erfolgreich dirigiert“.31
II
Gut acht Jahre vor Regers Meininger Erfahrungen entstanden und für 
ein Erstlingswerk in einem rein instrumentalen Genre erstaunlich groß 
angelegt, war schon die Sinfonietta viel konkreter aus dem Stofflichen 
heraus geschrieben als der Orchestersatz von Brahms, neben den Reger 
sich mit diesem Werk gestellt hatte. Reger instrumentiert hell, leuch-
tend, seiner eigenen Harmonik angemessen, also nicht selten auch grell 
und eher nur zufällig funktional. Trotz der eingestandenen Unerfah-
 28 Niemann, wie Anm. 21, S. 163.
 29 Frankfurter Opern- und Konzertkritiken, http://solomon.soth.alexanderstreet.com/
cgi-bin/asp/philo/soth/getdoc.pl?S10023151-D000002, Zugriff 15. September 2010.
 30 Müller, wie Anm. 17, S. 435. Nicht sichergestellt werden konnte, ob der Untersu-
chung damit diejenige Partitur zugrunde gelegt wurde, die Reger für diese Auffüh-
rung tatsächlich verwendete.
 31 Andraschke, wie Anm. 26, S. 415.
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renheit32 in der Teildisziplin beherrscht er zu Beginn seiner Meininger 
Zeit ohne große Übung (fast) sämtliche Orchestrationstricks seiner Zeit. 
Dazu gehören unter den archaisierenden Effekten nicht nur Anleihen 
an den Kirchenstil mittels des eventuell durch die Tuba komplettier-
ten Posaunensatzes. Doch dienen die Posaunen ihm keinesfalls bloß 
zur Erreichung eines mächtigeren, drohenden oder feierlichen Klangs. 
Er schreibt sogar ganz ungedeckt und cantabel für dieses düster glän-
zende Quartett. Auch mit konzertanten Schreibweisen, die noch nie-
mand zuvor wiederbelebt hatte, experimentiert er. Erst gut zehn Jahre 
danach en vogue (in den zwanziger Jahren), begegnen erste Versuche 
dieser Tendenz in seinem Conzert im alten Styl, welches Reger ohne die 
für Neobarockes viel zu jungen Klarinetten und – dem Gruppenprinzip 
folgend ohne Rücksicht auf die Klangstärke – mit je drei Instrumenten 
pro Familie bei den übrigen Bläsern besetzt. Dass er unter jenen allein 
die Fagotte nur zweifach vorsieht, gibt Anlass zu der Frage nach der 
Rolle, die Reger diesen Instrumenten im Orchestersatz zuteilt. Deren 
wunderbar singende und nörgelnde Tenor- und Altlagen braucht er 
eher nicht. Meist setzt er die Fagotte nur verdoppelnd und klangmas-
sierend in der kräftigen, leicht groben Tiefe ein. Dabei unterstützt das 
zweite Fagott zur Erlangung eines präziseren Basses oft in der Oberok-
tave die Kontrabässe, wo diese von den tragfähigeren, tenorale Passagen 
übernehmenden Celli getrennt sind; das Fagott spielt dann ein wenig 
unscharf colla parte, oft mit den für Bläser typischen, im Vergleich 
zu den Streichern längeren Notenwerten: Wo die Bässe beispielsweise 
die Einsen akzentuieren, indem diese mit einem Punkt versehen oder 
gezupft hervorzubringen sind, spielt das zweite Fagott dieselben Töne als 
Legato-Linie.33 Ausgesprochen Solistisches erhält auch das erste Fagott 
selten.34 Meist wird es verdoppelnd eingesetzt, naheliegenderweise für 
Mittelstimmen wie die erste Bratsche, wobei es rhythmisch träger blei-
ben darf. Die splendiden (doppelten) Unteroktaven zur Hauptmelodie 
waren fürs Fagott mittlerweile ohnehin unmodern geworden, und so 
kommen sie bei Reger nicht mehr vor.
 32 Vgl. Zimmermann, wie Anm. 16, S. 70.
 33 So in der Romantischen Suite: II, T. 98 ff.
 34 Jedoch z. B. in II, T. 272 ff. der Romantischen Suite.
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Sein Partiturbild wirkt wie so vieles bei ihm massig, suggeriert einen 
überschwemmten Tonsatz. Dabei gibt es in der Romantischen Suite 
eher wenig exakte Verdopplungen und stattdessen immens viele ver-
schiedene Stimmen. Die hohe Dichte macht den Klang auch weich. 
Mischungen und Stärkegrade sind meist erstklassig austariert. Irritie-
rend für einen Hörer mit gutem Geschmack ist, wie oft und wie schnell 
Reger die Besetzung wechselt. Er bleibt nicht bei der Sache,35 es ist, 
als färbe er die Einfälle bloß sehr bunt, sogar grell, mit schlingernder 
Bewegung, ohne Plan36 und Anstand: „Seine Manieren sind nicht die 
eines Höfling’s, so legte er oft beide Arme auf den Tisch.“37 Damit 
gelingt ihm auch das Ordinäre. Seine Musik kann das Gegenteil von 
salbungsvoll oder „pikuefein“ sein.38 Er treibt Sauen in Lilien, wagt 
Geschmacklosigkeiten, die jeden Wagnerianer vor den Kopf gestoßen 
haben müssen. 
Eigenheiten seines Orchestrierens zeigen sich schon äußerlich. Mit 
seinem Partiturbild will er radikal modern und systematisch sein. 
Reger ordnet die Hörner der Tonhöhe nach in den Blechapparat ein, 
als sollten sie nicht mehr als Bindeglied zwischen Holz und Blech 
fungieren, sondern bloß noch als mittlerer Part der sämtlich vollchro-
matisch einsetzbaren Blechbläser, sortiert nach dem Prinzip der Ton-
höhe, welches annäherungsweise ja selbst für die Hauptinstrumente 
der Holzbläser gilt. Eine briefliche Äußerung Regers zu Brahms’ 
Orchestration belegt die neuartige Haltung gegenüber dem früheren 
klanglichen Kitt. Aus dem Bewusstsein von der Fortschrittlichkeit 
 35 Dass „der Komponist ohne ausreichende Sammlung zu Werke gegangen“ sei, 
monierte, hier bezogen auf die Sinfonietta, bereits Kretzschmar, wie Anm. 7, S. 828.
 36 „Reger treibt sofort Allotria mit […] kleinsten Künsten und scheint […] zu einem 
Plan kaum gekommen zu sein“, fand Kretzschmar (ebenfalls auf die Sinfonietta 
bezogen). Siehe ebd., S. 828 f.
 37 Herzog Georg II, zitiert nach Müller, wie Anm. 17, S. 415.
 38 Das Wort gehört durchaus zu Regers Wortschatz. Er verwendet es beispielsweise 
in einem Brief an Karl Straube, hier zitiert nach Friedhelm Krummacher, Dimi-
nution und Konzentration – über Regers Sinfonietta op. 90, in: Probleme der sym-
phonischen Tradition im 19. Jahrhundert. Internationales Musikwissenschaftliches 
Colloquium Bonn 1989. Kongressbericht hrsg. von Siegfried Kross unter Mitarbeit 
von Marie Luise Maintz, Tutzing 1990, S. 321–347, hier S. 321.
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der von ihm favorisierten Schreibweise heraus ruft er empört: „Die 
Behandlung der Hörner bei Brahms ist manchmal  u n h a l t b a r!“ 
Brahms schreibe für diese Instrumente mit „rückblickenden Tenden-
zen“, doch sei seine Harmonik „modern-sensible“, sodass ein „Miß-
verhältnis zwischen Klang u. dem ‚Vorgestellten‘“ entstünde.39 Über-
deutlich zeigen im Übrigen Ergänzungen der Hornstimmen in Regers 
Dirigierpartitur von Brahms’ 2. Symphonie, wie wenig er noch auf 
die ehemalige Naturtönigkeit des Instruments Rücksicht zu nehmen 
gewillt ist.40 Bei Gelegenheit verändert Reger die zu seiner Zeit übliche 
Anordnung noch in zwei weiteren Details: In der Romantischen Suite 
notiert er die Harfe über den Pauken, sodass sie integriert wirkt und 
nicht mehr als ein Sonderinstrument. Die Pauken sind infolgedessen 
weniger als Bass ans Blech gebunden. Von ihnen kann man nun umso 
mehr die Übernahme eigenständiger, auch koloristischer Aufgaben 
erwarten. Die Verwendung von drei Pauken entspricht im Übrigen 
dem, was Riemann in seinem Orchestrationskatechismus empfiehlt, 
und zwar selbst für Übungen im Instrumentieren klassischer Musik 
wie der Haydn-Sonate Es-Dur, die ihm als Hauptexempel dient, denn 
Riemann war es ja keinesfalls um eine historisch adäquate Instrumen-
tierung zu tun, sondern um eine „gute“ gegenstandsgerechte, so wie er 
es sah.41 Eine letzte Abweichung Regers von der üblichen Sortierung 
erscheint rein pragmatisch und zufällig: Die Becken sind im Finale 
der Romantischen Suite vermutlich nur darum zwischen Hörnern und 
Posaunen notiert, weil anderswo in seinem Manuskript kein Platz 
mehr war.42
 39 Brief Regers an Herzog Georg II. vom 7. Januar 1912, zitiert nach Anderson, wie 
Anm. 1, S. 472.
 40 Die in der Sammlung Musikgeschichte der Meininger Museen befindliche Diri-
gierpartitur ist online einsehbar unter: http://www.dematon.de/mm/digital/units/ 
N_1098.html – sie ist als N 1098 Teil des dortigen Max-Reger-Archivs, S. 3 der 
Partitur, die genannten Retuschen: T. 3–5 und 11–13 des ersten Satzes.
 41 Riemann, wie Anm. 25, S. 34.
 42 S. 75, 81 und 88 der Partitur. Es wird nach den Seitenzahlen der Sämtlichen Werke 
zitiert; diesen entsprechen die des Reprints in der Reihe Repertoire Explorer, Study 
Score 423, München 2004.
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III
Die Besetzung der Romantischen Suite ist mittelgroß: 3 Flöten, 2 Oboen, 
1 Englischhorn, 2 Klarinetten (im Mittelsatz in B, in den Außensätzen 
in A), 2 Fagotte, 3 Trompeten in C (im Mittelsatz nur 2, auch gedämpft 
eingesetzt), 4 Hörner in F (auch gedämpft43), Harfe, 3 Pauken (mit 
Umstimmen während des Satzes), Streichquintett; nur in den Außensät-
zen: 3 Posaunen (T T B) und Bass-Tuba, (nur im letzten Satz) Becken. 
Anders als deutsche Komponistenkollegen der Zeit besetzt Reger das 
Holz nicht in allen Familien mindestens dreifach. Klarinetten und 
Fagotte sind nur doppelt vorhanden. Er meidet damit wie in fast allen 
seiner Stücke mit Orchester Nebeninstrumente, zum Beispiel die Bass-
klarinette oder das Kontrafagott. Die Auftragslage, gewissermaßen ein 
institutioneller Grund, mag bei der Entscheidung für die Größe und Art 
der Bläserbesetzung mitgespielt haben, ebenso der Wunsch nach breiten 
Aufführungschancen. 
Nicht nur für Streicher gebraucht Reger die Angabe „Solo“. Gemeint 
ist zunächst, dass lediglich ein Instrument des auf demselben System 
untergebrachten Paares spielt. Mit dieser Bedeutung ist die Angabe in 
Partituren der Zeit keineswegs unüblich. Doch schreibt Reger für sol-
che Fälle gewöhnlich neutraler I oder II vor. Bezeichnet er ein Instru-
ment mit „Solo“, so soll es darüber hinaus hervortreten, nicht einmal 
unbedingt als einzelnes, denn es kommen auch mehrere gleichzeitig 
klingende Stimmen mit der Angabe vor. So gibt er in T. 20 aus dem ers-
ten Satz der Romantischen Suite jeder Stimme des kompletten vierstim-
migen Hörnersatzes den Zusatz „Solo“. Gemeint ist eine schwächere 
Variante dessen, was beispielsweise in Mahlers Partituren mit „hervor“ 
versehen und bei Schönberg später „Hauptstimme“ heißen wird, denn 
manchmal verlangt Reger an diesen „Solo“-Stellen zusätzlich: „1. Kla-
rinette gut hervortretend“ oder „Die 4 Hörner gut hervortretend“, 
und zwar unsystematisch an gut lesbarer Stelle geschrieben: wo gerade 
 43 Für die Hörner bedeutet „gedämpft“ offenbar gestopft, denn so viel Zeit wie bei-
spielsweise bei der Achtelpause im ersten Satz, T. 17, reichte ja keinesfalls zum 
He rausnehmen des Dämpfers.
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Platz ist.44 Das Ende einer solchen ,solistischen‘ Passage wird nirgends 
gekennzeichnet. Für den musikalischen Spieler sollte es sich von selbst 
ergeben. Derlei in erster Linie einstudierungspraktische Tipps werden 
keinesfalls bei sämtlichen „Solo“-Stellen notiert, und fallweise sieht es 
aus, als seien sie aus der als Druckvorlage genutzten Dirigierpartitur 
heraus nur versehentlich in den Druck gelangt.
Typisch für Regers Klang sind die weit exzessiver als bei Strauss und 
darüber hinaus oft in sämtlichen Instrumenten zugleich geteilten Strei-
cher. Reger teilt vorzugsweise in Hälften, die Dreiteilung gibt es nur 
selten,45 die Teilung in noch mehrere Parts gar nicht. Im Notturno, dem 
ersten Satz der Suite, geht es darum, mit vielen Streicherstimmen ein 
feines, unmöglich noch durchhörbares Gespinst zu erzeugen. Je gerin-
ger jeder Part besetzt ist, desto fragiler wird sein Klang. Oft sind alle 
Streicher zur gleichen Zeit geteilt, sodass es bis zu zehn Parts gibt.46 Dass 
die Streicher nur im Mittelsatz auch über längere Strecken fast unge-
teilt auftreten, kann unter der Voraussetzung, dass die Teilung nun der 
Normalfall ist, charakteristisch wirken. Ein insgesamt geringstimmige-
rer Streichersatz macht das Scherzo schlichter. Die Einzelstimme bleibt 
selbst im pianissimo präsenter. Dennoch ist auch hier der vierstimmige, 
klassisch disponierte Satz selten, begegnet nur in Auflösungsphasen. 
Zumal wo die Bässe fehlen, fungiert er nicht mehr als fundamentierende 
Schreibart, er ist keine beinah neutrale farbliche Grundierung mehr.47 
Ungeteilte Streicher bringen nun ein Stückchen Nostalgie in den Klang. 
Sie wirken wie ein Streichquartett, bloß ein mehrfach besetztes. Eine 
andere Stelle, bei der die Bässe ungeteilt bleiben und die zweite Hälfte 
der Celli – teils mit Oktavbrechungen – die Stimme der Bässe mitspielt, 
ist in weiterer Hinsicht typisch für Regers Streicherbehandlung (siehe 
Notenbeispiel 1, T. 10 ff.). War es seine Erfindung, die Streicher nicht 
 44 Z. B. Partitur S. 3, 5, 6 (für Hörner über dem System der Klarinetten), S. 9 (für 
2 Klarinetten über dem System der Oboen) oder S. 11 („Die 4 Hörner hier gut 
hervortretend“ zwischen den Systemen der Harfe!), S. 47 („1. Oboe gut hervortre-
tend!“ über dem System der 1. Violinen!), d. h. gut sichtbar für den Dirigenten bzw. 
in der Nähe derer, die Rücksicht auf das Solo nehmen sollen.
 45 Z. B. aber S. 19 der Partitur der Romantischen Suite.
 46 Z. B. I, T. 75, darunter je zwei Oktavierungen.
 47 Beispielsweise in II, S. 27 (T. 68, 70 und 72) sowie S. 40–41, in I S. 19.
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Notenbeispiel 1: Max Reger, Eine romantische Suite, 1. Satz, T. 10–12 (Reproduktion 
mit freundlicher Genehmigung der Repertoire Explorer. Study Score 423).
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nur zu teilen, sondern die Teile auch – noch mit der selbstverständli-
chen Ausnahme der Bässe – mit unterschiedlichem Timbre erklingen 
zu lassen: zur Hälfte ohne, zur anderen Hälfte mit Dämpfer?48 Dabei 
wird nicht etwa eine doppelchörige Schreibweise innerhalb des Strei-
cherapparats angestrebt, eher die Wiedervermischung von künstlich 
ganz leicht heterogen Gemachtem. Dies korrespondiert mit Regers von 
Wellesz beobachteter Neigung, einander kontrapunktierende Stimmen 
farblich wenig zu sondern. Auch kommt es vor, dass mit Ausnahme der 
Bässe sämtliche übrigen Streicher con sordino spielen und lediglich ein 
Streicherpart ohne Dämpfer bleibt, im Fall der sieben Stimmen aus den 
T. 10–11 des ersten Satzes nicht etwa die höchste Stimme in der ers-
ten Hälfte der ersten Geigen, die sich womöglich abheben soll, sondern 
deren zweite Hälfte, die – von der ersten oktaviert und streckenweise 
von den zweiten Geigen mit deren erster sowie für eine noch kleinere 
Strecke mit deren zweiter Hälfte gedoppelt – sich von überkreuzenden 
und überlagernden Stimmen nur minimal unterscheiden kann.
Es gibt Stellen, an denen Reger die doppelte Funktion eines Einzel-
tons ausinstrumentiert. Für einen solchen sieht er im dritten Satz der 
Romantischen Suite sogar ein divisi vor (siehe Notenbeispiel 2). Da die 
untere Hälfte der Kontrabässe schweigt,49 spielt die obere Hälfte der 
Bässe den Achtelauftakt allein. Vom Verlauf der Stimme her gesehen 
ist das merkwürdig genug, bleibt die Einheit von Besetzung und Phra-
sierung doch unbeachtet, denn gleich auf der folgenden Eins spielen 
sämtliche Bässe unisono. Es handelt sich hier um eine jener eigentümli-
chen (vom melodischen Gestus her Schönbergs Erfindungen ähnlichen) 
Stellen, bei denen Reger die vorangehende Phrase mit dem ausgefüllten 
Taktende schließen lässt. Der Neuanfang erfolgt dann auf der nächsten 
Eins. Was die obere Hälfte der Kontrabässe spielt, hat doppelte Funk-
 48 Ein weiteres Beispiel: S. 8–12. Die Angaben sind nicht immer einwandfrei, z. B. 
S. 19 müsste einfach heißen: „con sord.“ statt „hier setzt auch […]“, denn vorher 
spielen beide Hälften senza sord. Was eine derartige „Disposition des Orchesters“ 
angeht, so gehört sie zu den wenigen kompositorischen Erfindungen, für die einer 
der schärfsten zeitgenössischen Kritiker Regers, der mächtige Hermann Kretzsch-
mar, ihm „höhere […] Dichterkraft“ bescheinigt. Vgl. Kretzschmars Besprechung 
der „Serenade in G dur (op. 95)“, in Kretzschmar, wie Anm. 7, S. 690.
 49 Dass für die untere Hälfte der Bässe die Pause fehlt, muss ein Druckfehler sein.
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Notenbeispiel 2: Max Reger, Eine romantische Suite, 3. Satz, T. 32–33 (Reproduktion 
mit freundlicher Genehmigung der Repertoire Explorer. Study Score 423).
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tion: Es passt sich dynamisch dem Ende des Vorigen an. Zugleich ist es 
als Auftakt ein Neubeginn, von der melodischen Gestalt her und ohne 
den Kontext der übrigen Stimmen die normale Auffassungsart.
Wie die dramaturgische Bedeutung einer Stelle mittels Differenzie-
rung der Streicherstärke ausinstrumentiert werden kann, zeigt eine wei-
tere Stelle auf andere Weise. Die Tatsache, dass das Stück praktisch ohne 
Wiederholungen melodischer Gestalten auskommt, lässt das nochma-
lige Auftauchen bestimmter Passagen einen neuartigen Wert erreichen. 
In der oben erwähnten nostalgischen Auflösungspartie der Scherzos 
begegnet eine Stelle mit einer der wenigen Wiederholungen des Stücks 
überhaupt, ein Klavierauszug jedenfalls hätte höchstens eine dynami-
sche Unterscheidung von einer wörtlichen Wiederholung erlaubt. Doch 
differenziert er mit minimalen orchestralen Mitteln: Der Takt ist in hal-
ber Streicherbesetzung, nur von den zweiten Hälften zu spielen (S. 27), 
sodass der Ton insgesamt weniger fett wird und nicht nur leiser.
Angesichts solcher Finessen verwundert der Vorwurf nicht, wie sehr 
Regers orchestrale Schreibart sich selbst genüge und sich nicht mehr 
damit rechtfertigen lasse, dass es etwas auszudrücken gebe: „Keine 
Sehnsucht der einsamen Seele singt sich darin aus, sondern die Inst-
rumente gebärden sich sehnsüchtig, um einen Vorwand zu haben, har-
monische und farbliche Reizungen auszustrahlen, die sich Selbstzweck 
sind.“50 Regers Instrumentierung ist diesem Vorwurf ebenso ausgesetzt 
wie es Mendelssohns Musik von Seiten der wie auch immer reflektierten 
Wagner-Nachfolge insgesamt war. Reger sei „in eine Sphäre zurückge-
sunken, die er in seinen besten Kammermusiken durchbrochen haben 
mag; und es ist nicht wohl anzunehmen, daß er zufällig stets wieder 
entsunken sei.“51 Für Adorno ist Reger Proll.
 50 Theodor W. Adorno, Frankfurter Opern- und Konzertkritiken, http://solomon.soth.
alexanderstreet.com/cgi-bin/asp/philo/soth/getdoc.pl?S10023151-D000002, Zugriff 
15. September 2010.
 51 Adorno, Frankfurter Opern- und Konzertkritiken, http://solomon.soth.alexander-
street.com/cgi-bin/asp/philo/soth/getdoc.pl?S10023151-D000002, Zugriff 15. Sep-
tember 2010. 
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Regers Eintragungen in einen Band der alten Ausgabe der 
Mendelssohn’schen Werke, der neben anderem die unter seiner Lei-
tung mit der Meininger Hofkapelle aufgeführten Ouvertüren zu Ein 
Sommernachtstraum op. 21 und Die Fingals-Höhle op. 26 enthält52 und 
den er eigenhändig auf der Binnentitelseite als sein Eigentum auswies, 
zeugen von seiner genauen dirigentischen Durcharbeitung der beiden 
Stücke. Wie seine eigenen Werke übersät Reger auch die fremden mit 
roten Zeichen: seine Form der Aneignung, die im Fall der Orchester-
werke eine sehr direkte praktische Funktion erhielt. Der im Meininger 
Orchester bratschende Hermann Grabner, Regers für die Musiktheorie 
in Deutschland so einflussreich gewordener Schüler, berichtet: 
Zuerst wurde der Satz durchgesprochen, wobei jedem einzelnen Spieler 
nochmals das, was ihm in seiner Stimme in roten Zeichen so eindringlich 
entgegenleuchtete, eingehämmert wurde.53 
Doch sind die Probenbedingungen noch konkreter zu bedenken: Grab-
ner erwähnt Regers 
[…] fast pedantische Genauigkeit, mit der er auch seine eigenen Werke mit 
Tempo-, Dynamik- und Artikulationszeichen versah; so ähnlich erging es 
auch anderen Partituren. Die Umständlichkeiten waren aus der Art und 
Weise, wie dann mit dem Orchester einstudiert wurde, zu erklären. Den 
Konzertreisen ging ja eine lange Probenzeit in Meiningen voraus. Reger 
aber konnte bei seiner angespannten Konzerttätigkeit nur die letzten Pro-
ben übernehmen. So wurde also das Einstudieren zunächst vom Konzert-
meister besorgt, und da war es schon gut, daß jeder Musiker gleich zu 
Anfang über die genauen Absichten Regers informiert wurde.54
 52 Inventar-Nr. XI 46271 V N 1113. Ich danke der Leiterin der Meininger Sammlung, 
Maren Goltz, herzlich für die Möglichkeit, die genannte Partitur so umstandslos 
sichten zu dürfen. Die drei weiteren in dem Band enthaltenen Ouverturen: Meeres-
stille und glückliche Fahrt op. 27, Die schöne Melusine op. 32 und Ruy Blas op. 95 hat 
Reger nicht bezeichnet und auch nicht mit den Meiningern aufgeführt. 
 53 Hermann Grabner, Reger und die Meininger Hofkapelle, in: Festschrift für Elsa 
Reger, zitiert nach Anderson, wie Anm. 1, S. 462 f.
 54 Zitiert nach ebd.
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An verschiedenen Stellen von Mendelssohns Ouverture zum Som-
mernachtstraum trägt Reger die Angabe „Solo“ nach, die im Übrigen 
an anderen Stellen bereits gedruckt auftaucht. Er treibt insofern weiter, 
was in dieser Ausgabe angelegt war: Wie in seinen eigenen Werken wird 
damit die besondere ,solistische‘ Qualität einer derart bezeichneten Pas-
sage gekennzeichnet, denn als Angabe, dass nur einer von zwei Spielern 
tätig werden sollte, wäre sie sonst (bereits im Druck) für die ohnehin 
einzeln besetzte Ophikleide oder für den Paukisten überflüssig. 
In den Partituren der beiden Ouverturen finden sich so gut wie keine 
Instrumentationsretuschen. Zu nennen wären hier höchstens Stellen, an 
denen Reger etwas ergänzt, dessen Fehlen bei Mendelssohn tatsächlich 
seltsam anmutet: Im Fortissimo-Tutti bleiben plötzlich die Bratschen 
unbeteiligt (S. 7), und Reger macht das Tutti gewissermaßen normaler, 
indem er diese für vier Takte die Stimmen der zweiten Geigen einfach 
mitspielen lässt. Eine ähnliche Stelle findet sich bei den zweiten Geigen 
(S. 28). Statt deren Pausen trägt Reger ein, dass die Stimme der ersten 
Geigen, dann divisi auch die der Bratschen zu übernehmen ist. Das For-
tissimo des Tutti wird um der Balance willen nur für die Blechinstru-
mente und die Pauken gelegentlich eine Stufe herabgesetzt (S. 7). Reger 
retuschiert auch Stellen, die ihm bei Mendelssohn wegen technischer 
Begrenztheiten des Instrumentariums, das diesem zur Verfügung stand, 
inkonsequent erschienen. So lässt er die erste Flöte für nur zwei Töne 
einer Passage in die Höhe oktavieren (S. 29), in ein Register also, das mit 
den um 1900 in Meiningen verwendeten Flöten ohne Probleme zu errei-
chen gewesen sein muss. Auch für die Fagotte finden sich Retuschen: In 
der Hebriden-Ouverture sollen sie Bässe und Celli doppeln, vermutlich 
um einen kernigeren Klang zu erlangen und den Schwächen der eher 
kleinen Meininger Streicherbesetzung aufzuhelfen. 
Die Zahl derartiger Ergänzungen ist gering, doch finden sich ander-
weitige und diesmal höchst bedeutsame Eintragungen in die Partitur. 
Sie betreffen die Dynamik und die Metrik. Zu Beginn der Sommer-
nachtstraum-Ouverture (S. 2, 2. System, vorvorletzter und letzter Takt) 
markiert Reger die jeweils letzten Viertel der Takte, sodass sich an der 
Stelle des Wechsels von dem einen zum nächst höheren Quartsprung ein 
akzentuierter Auftakt ergibt, ein leichter Offbeat-Effekt. Die Partie wird 
unruhiger und weniger flächig. Keineswegs von selbst versteht sich die 
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Abbildung 1: Ouvertüre zu Ein Sommernachtstraum, S.  8 der alten Ausgabe der 
Mendelssohn‘schen Werke, mit Eintragungen von Max Reger (Reproduktion mit 




Abbildung 2: Ouvertüre zu Ein Sommernachtstraum, S. 31 der Partitur, mit Eintra-
gungen von Max Reger (Reproduktion mit freundlicher Genehmigung der Samm-
lung Musikgeschichte der Meininger Museen/Max-Reger-Archiv, N1113).
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Dynamisierung, welcher Reger den Seitensatz der Sommernachtstraum-
Ouverture unterzieht (Abbildung 1, S. 8 der Partitur). Das Partiturbild 
wimmelt von seinen roten Crescendi und Decrescendi. Für die viertakti-
gen Taktgruppen des Seitensatzes trägt Reger – Riemanns rhythmisch-
metrischer Theorie folgend – für den Übergang vom je dritten zum 
vierten Takt Schweller ein. Außerdem bindet er in den beiden melo-
dietragenden Klarinetten die erste Halbe des fünften Seitensatztaktes 
ans Vorige, sodass die Melodie beim zweiten Durchlauf von der zweiten 
Halben an auftaktig wird und ihr Anfang verkürzt erscheint. Damit 
passt er zugleich das Ende des ersten Durchlaufs an das des zweiten an. 
Beide lässt er in den ersten Takt der neuen Taktgruppe hineinragen.
Interpretationsdürftig sind die Eintragungen direkt vor Schluss von 
Mendelssohns Sommernachtstraum-Ouverture (siehe Abbildung 2). Mit 
der ab dem zehntletzten Takt je zwischen den Taktstrichen in Klam-
mern notierten unteren Ziffernreihe (1 2 3 4 5) zählt Reger vermutlich 
bloß die Takte ab, für die das e’ in den ersten Geigen ganztaktig aus-
zuhalten ist. Vielfältig deutbar sind die darüber, beginnend mit dem 
neunten Takt von hinten, also über der 2 der unteren Zählung, noch-
mals einsetzenden Ziffern 1 bis 4. Legte nicht Regers Gewohnheit, ihm 
Wichtiges beispielsweise in seinem Briefverkehr nicht selten auch mehr-
fach zu unterstreichen, nahe, die Zeichen nicht allzu genau zu lesen, 
so drängt sich die Vermutung auf, dass sich die Unterstreichungen an 
die Schreibweisen für Taktgewichte anlehnen, wie sie beispielsweise aus 
Riemanns System der Rhythmik und Metrik bekannt sind. Dort wird 
bekanntlich normativ der letzte von vier Takten als der schwerste aufge-
fasst, und der erste erhält nur einen Strich, sodass sich ein Schema von 
Unterstreichungen ergibt, das zumindest bei den äußeren Gliedern den 
Marken eines rückwärts gelesenen Akzentstufentakts entspricht. Daran, 
dass der erste und der dritte und nicht etwa der letzte von den beziffer-
ten vier Takten in Mendelssohns Ouverture schwer sind, kann jedoch 
aufgrund des Fortwirkens einmal installierter Gewichtsverhältnisse kein 
Zweifel bestehen. Bei der unmittelbar vorausgehenden Viertaktgruppe 
(T. 13–11 von hinten) handelt es sich in deren zweitem und viertem 
Takt um (leichte) Wechselquartsext- und nicht um (schwere) Vorhalts-
quartsextakkorde. Für eine Übertragung dieser Gewichtung auf die von 
Reger unterstrichen bezifferten folgenden Takte, bei denen keine har-
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monischen Binnenereignisse mehr eine vom Moment ausgehende Dif-
ferenzierung der Gewichtsverhältnisse erlauben, würde neben der Ten-
denz zur Trägheit, der zufolge einmal Gesetztes weiter gilt, solange nicht 
aktiv an ihm gerüttelt wird, die Tatsache sprechen, dass zunächst die 
Mittelstimmen der Streicher zu deren erstem und (hier auch die ersten 
Geigen) zu deren drittem Takt nicht überbinden. Bei der umgekehr-
ten Auffassung der Gewichte erlangte der Mittelgrund der orchestralen 
Textur durch die Artikulation ein mit keinem ,auf der Zeit‘ mehr kolli-
dierendes synkopisches Gepräge. Ein solches aber hatte Mendelssohn in 
der Schlusspartie nach Studierbuchstabe K für die ersten Violinen reser-
viert, den texturellen Vordergrund gewissermaßen: Deren melodische 
Strukturierung verschiebt sich um je einen Takt gegenüber den Doppel-
takten im orchestralen Mittel- und zunächst auch im Untergrund, auf 
eine Weise, wie sie von Georgiades als charakteristisch insbesondere für 
die Musik Mozarts beschrieben worden ist. Erst in den von Reger bezif-
ferten Takten gibt Mendelssohn die Verschiebung zwischen Melodie 
und Grund zugunsten des letzteren auf, und genau das registriert Reger 
mit seinen Ziffern. Sind sie hier für einmal im Sinne einer metrischen 
Analyse zu verstehen, so zählt er – anders als Riemann – jedenfalls einen 
schweren Takt als ersten. Und die Unterstreichungen geben womöglich 
gar keine Gewichte an, sondern etwas anderes. 
Aufgrund der graphischen Anordnung erscheint es zunächst abwe-
gig, die unterstrichene Ziffernreihe nicht auf diejenigen Takte zu bezie-
hen, in die sie eingetragen wurden, sondern auf die folgenden mit den 
berühmten vier Sommernachtstraum-Akkorden, auf welche die in ihnen 
angegebene Ordnung im Sinne der Trägheit ohnehin weiterwirken 
könnte. Dort ergäben sie in mehrfacher Hinsicht Sinn, sogar mit einem 
noch zu kommentierenden Bezug auf das (in Riemanns Sinne normative) 
Taktgewicht und in Bezug auf die Klangfülle: Das Partiturbild sugge-
riert ein größeres Gewicht des letztes Akkordes. Gewichtsunterschiede 
können womöglich, selbst entgegen der normativ inversen Gewichtung 
plagaler Harmoniefolgen, mit Mitteln der orchestralen Textur erzeugt 
werden. Denn die Ziffernreihe allein lässt sich (wenn auch wiederum 
konsequent nur für das erste und das letzte Ereignis) auf die Aktivität 
von Instrumenten beziehen. Sukzessive haben ein, dann zwei, dann drei, 
dann vier Bläserpaare zu tun. Der vierte Klang soll vom pianissimo ins 
Fühlung mit dem Orchester. Reger trifft Mendelssohn und andere
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dreifache piano zurückgenommen sein, eine dynamische Stufung, die 
bereits – um einen Grad geringer – bei Mendelssohn vorkam. Ist dem 
letzten Klang größeres Gewicht zu verleihen, so korreliert dies insofern 
mit der Dynamik, als prinzipiell gewichtig wirken kann, was neu ist, 
gleich ob das Ereignis sich durch ein Weniger oder ein Mehr hervor-
tut. Außerdem wird, selbst wenn die dynamischen Angaben subjektiv 
gemeint sind und jeder Bläser beim letzten Akkord leiser spielt, den-
noch der Gesamteindruck einer zunehmenden Fülle entstehen. (Auch 
die Empfindung der Lautstärke ist ja nicht eindimensional: Sie hängt 
ab von der Relation des [in Dezibel] Messbaren zur Besetzungsstärke 
und zur Raumgröße.) Unwahrscheinlich ist, dass die Striche Dauern 
der Schlussklänge angeben. Demzufolge hätte Reger den letzten Akkord 
viermal so lang halten lassen wollen wie die übrigen, und die Unterstri-
che wären als Ausführungsanweisung für die letzte Fermate gemeint. 
Ziffern sind in von Reger eingerichteten Partituren meist als eine auf-
führungspraktische Hilfe zum Einstudieren gedacht.55 Bei den Takten, 
in welche die unterstrichenen Ziffern tatsächlich eingetragen wurden, 
wären die ihnen hinzugefügten Unterstriche auf dirigentische Schläge 
und damit auch auf Dauern zu beziehen. Sie stehen in Zusammenhang 
mit dem Ritardando vor der Wiederkehr der legendären Klangfolge, 
außerdem suggerieren sie eine bestimmte übliche Realisierung der Fer-
maten. Der Dirigent Nikolaus Müller sagt mir zu der Stelle Folgendes: 
Ich betrachte diese Striche als eine sehr pragmatische Einrichtung der Par-
titur durch den Dirigenten Reger. Sie sind eine Art „Puls-Hilfe“ – in der 
Aufführungspraxis wird die Überleitung zur Reprise [der Klangfolge] oft 
so gespielt, dass die Länge eines der Fermaten-Takte der [ersten drei] Blä-
serakkorde genau der Länge von vier zuvor von den Streichern gespielten 
Halben entspricht. Das korrespondiert auch mit der üblichen Auffassung, 
wonach Fermaten die doppelte Länge des notierten Wertes haben. Über-
tragen auf den von Reger kommentierten Schluss der Ouvertüre denke 
ich, dass die ersten drei einfach unterstrichenen Takte einfach abgeschla-
gen werden (zwei Pulse pro Schlag – auf und nieder) – der vierte, vierfach 
unterstrichene Takt wird in Vorbereitung auf die Bläserakkorde quasi wie 




ein 4er-Takt ausgezählt. Man retardiert in den ersten halbtaktig empfun-
denen Takten, im letzten Takt ergibt sich für den Schlag dann ein Viertel-
Puls. Somit symbolisierten die Striche nicht unbedingt einheitliche Dau-
ern, sondern geben eine simple dirigiertechnische Hilfestellung – es ist gut 
möglich, dass sich Reger auf diese Weise ein Modell für die Ausführung 
skizziert hat.56 
Zu dieser sich auf die Tempogestaltung beziehenden dirigierpraktischen 
und interpretatorischen Dimension der unterstrichenen Ziffern gelangt 
das Moment der inneren Dynamik hinzu: Der letzte Takt der drei Vier-
taktgruppen am Ende des Stücks ist jeweils deren leisester, zugleich der 
intensivste, am meisten öffnende Klang. Da das Stück der Taktgrup-
penzählung zufolge zwar mit einem ersten (schweren und mit dem auf 
die Eins schwappenden Crescendoziel der Pauke mitnichten fiktiven) 
Takt endet, was dort zu hören ist, aber bereits früher (in einem vierten 
leichten Takt) eintritt, bleibt die Ouverture wahrhaft offen: Gewicht, 
Dynamik und Fülle eines Klangs fallen nicht in Eins, von Betonun-
gen ganz zu schweigen. Auch damit weicht Reger von Riemann ab (mit 
Mendelssohn an seiner Seite). Was schwer ist, kann unbetont und leise 
sein. Mit der Gewichtung übereinstimmen muss lediglich die Artikula-
tion des Unter- und Mittelgrundes im Orchester sowie – negativ – das 
Maß an Klangintensität.
Regers instrumentatorisches und dirigentisches Interesse liegt keines-
falls darin, Melodien herauszuarbeiten, um sie als Motiv oder Thema 
mit höherer Bedeutung auszustatten. Umso deutlicher wird, was bei 
ihm mit den Melodien geschieht, wie sie mit anderen ins Fahrwasser sei-
ner Musik geraten, zu trudeln beginnen und untertauchen. Was ihnen 
widerfährt, fällt mehr auf, als was sie sind. Fast sieht es aus, als würden 
sie verarbeitet. Doch von Arbeit zum Treiben ist es nur ein kurzes Stück. 
Womöglich hat Reger seine musikalischen Ansichten verbal – insbeson-
dere gegenüber seinem Arbeitgeber – als eher zurückhaltend modern 
dargestellt. Trotzdem tritt wohl absichtslos der Unterschied zum Übli-
chen hervor, wenn er dem Herzog versichert, dass unter seiner Leitung 
„jedes Kunstwerk so interpretiert wird, daß […] die Verarbeitung der 
 56 Ich danke Nikolaus Müller (Leipzig) sehr herzlich für seine Diskussionsbereit-
schaft und fachliche Unterstützung bei der Deutung der fraglichen Partiturseite.
Fühlung mit dem Orchester. Reger trifft Mendelssohn und andere
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Themen und Motive äußerst klar hervortritt. Es ist die Frucht unse-
rer emsigen Arbeit in Meiningen und ich glaube sagen zu dürfen, daß 
außer uns  k e i n  Orchester in Deutschland so  p l a s t i s c h  spielt 
wie wir“,57 ein Wort, das auch Riemann benutzt, um sein Orchestra-
tionsideal zu beschreiben: Mit der Erkenntnis, „daß der Klangcharakter 
der Blasinstrumente sich so stark von dem der Streichinstrumente unter-
scheidet, daß das Ohr beide Gruppen auseinanderhalten und even tuelle 
D u r c h k r e u z u n g e n    d e r    S t i m m g ä n g e der einen durch 
die andern Gruppen verfolgen kann, ohne irritiert zu werden  […], 
war ein Mittel außerordentlicher Verstärkung der  P l a s t i k  d e s  
O r c h e s t e r s a t z e s  gewonnen“58. Dass die Verstärkung einer sol-
chen Plastik umschlagen konnte, war Reger gerade recht. Der „Mangel 
an Plastik“, den Kretzschmar konstatierte,59 kommt aus ihrer Überfülle.
 57 Brief Regers an Georg II vom 5. Februar 1912, Herzog-Briefe, S. 121, zitiert nach 
Anderson, wie Anm. 1, S. 465.
 58 Riemann, wie Anm. 25, S. 31. 
 59 Kretzschmar, wie Anm. 7, S. 829, hier bezogen auf den „formellen Gegengedan-
ken“ im ersten Satz von Regers Sinfonietta. 
